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A0S meus pais



O noite, negro piano,

— 0s sonhos soam longe,
num teclado caido
pelo fundo horizonte.

A musica se inclina
0 pensamento insone:
em que clave se escreve
o itinerario do homem?

Cecilia Meirelles

Words move, music moves
Only in time; but that which is only living
Can only die. Words, after speech, reach
Into the silence. Only by the form, the pattern,
Can words or music reach
The stillness, as a Chinese jar still
Moves perpetually in its stillness.
Not the stillness of the violin, while the notetlgs
Not that only, but the co-existence,
Or say that the end precedes the beginning,
And the end and the beginning were always there
Before the beginning and after the end.
And all is always now.

T. S. Eliot
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RESUMO

Essa dissertacdo é resultado de uma pesquisaaoideque teve como objetivo principal
realizar uma composicdo musical e sua respectiaisan A composi¢cao, denominatia
noite, compreende trés partes e foi inspirada no poesnahimo de Antonio Brasileiro,
autor nascido em Rui Barbosa, Bahia, em 1944. ‘Bede poeta que, em meados da década
de 1960, estudou Percussdo em curso livre destalaEde Musica, tocou na Orquestra
Sinfonica da UFBA e teve poemas de sua autoriagadss por, entre outros, Ernst Widmer
e Jamary Oliveira. A composicado que se criou € gana sinfonico estruturado pela Teoria
Pés-tonal e sua partitura completa estd inclusateNgabalho, ha uma contextualizacao
tedrica sobre o poema sinfénico, a analise do po#Wza noite” e o0s procedimentos
composicionais da peca.

Palavras-chave: Poema sinfbnico, Teoria Pés-témagnio Brasileiro, poesia.



ABSTRACT

This work is the result of a guided search thategino create a musical composition and its
analysis. The composition, namid noite has three parts and was inspired by the namesake
poem by Antonio Brasileiro, author born in Rui Bash, Bahia, in 1944. This is a poet who,
in the mid-1960s, studied percussion on an opensean UFBA School of Music, played at
the UFBA Symphony Orchestra and had his own poarsopmusic by, among others, Ernst
Widmer and Jamary Oliveira. The composition thad haen created is a symphonic poem
structured by the Post-tonal Theory and is includedull score. In this work, there is a
theoretical contextualization on symphonic poere, dhalysis of the poeida noiteand the
compositional procedures of the piece.

Keywords: Symphonic poem, Post-tonal Theory, ArdadBiiasileiro, poetry.
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INTRODUCAO

A composi¢cdo musicdlla noite da qual resulta esse memorial, € um poema sinfénico
cuja composicao, inspirada no poema homoénimo derdmtBrasileiro, baseia-se na Teoria
Pés-tonal para a geragdo de material compositivosiia concepgao e desenvolvimento, este
trabalho prop&e, assim, a interlocucdo da Teor&at&dal com o poema sinfénico.

Escolhemos o conjunto 4-19 (0148) para estruturpega. Em sua forma prima, ele
representa as classes de notas DO, Dé#, Mi e 8Salfse pode ser interpretado como um
acorde menor com sétima maior em terceira invessésiderando por enarmonia o0 D6 como
Si#.

A dissertacdo estd organizada em trés capitulogrideeiro, pesquisamos a literatura
pertinente ao assunto para definir o poema sinddritoi muito relevante pesquisar sobre o
compositor e pianista hungaro Franz Liszt (18116)8&ue cunhou o termo “poema
sinfébnico” em 1854 e que compds doze poemas sitdérentre as décadas de 1850 e 1860.
Pesquisamos também sobre compositores que cordribypara o repertério do poema
sinfonico.

O segundo capitulo compreende os dados biografissenciais do poeta baiano
Antonio Brasileiro e uma analise de seu poema “ditet) escrito em 6 de setembro de 1996,
o0 qual integra seu livrd-ada e outros poemagonstante da antologloemas reunidos
(2005). Neste capitulo, mostrou-se necessario n&rcar estética literaria a fim de tornar
precisos e claros os termos fundamentais referéntegyjuagem da poesia, isto é, em que

consiste esta arte, explicitando as noc¢fes deficaggsio e de metrificacdo. Também foi
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crucial esclarecer que o poema “Na noite” é de epg@o moderna, e ndo classica, e mostrar
gue seu lirismo é universal e reflexivo.

Ainda no corpo do segundo capitulo, ressaltamos:

1. O fato de ser a arte da poesia uma forma deecimento.

2. No caso do poema em foco, o0 campo semantiqualdara “noite”, o que permite
percebé-la em seu significado simbdlico mais ingoae como um dos limites da condi¢éo
humana. llumina nossa leitura desta palavra a &ligacdo entre ela e o titulo do liv@aro
enigma(1951), do poeta mineiro Carlos Drummond de Andr@d®02-1987).

3. Ainterpretacao do verso “Um homem é para sspetelicado”, que muito nos exigiu
de reflexdo e que o proprio Brasileiro tanto valariconforme entrevista que nos concedeu
em 5 de junho de 2009.

Essa entrevista é parte essencial do segundo lcapitu

O terceiro capitulo consiste em uma breve introdwsbre a Teoria Pos-tonal e em
uma analise dos procedimentos compositivos da p&canoite Mostraremos como foi
utilizado o conjunto (0148) e também a relagdoecatpoesia e a masica, como, por exemplo:
no inicio do poema, o verso “Na noite nos achamegemos a representacdo sonora deste
verso com a secdo de cordas juntamente com os rimp@cando a nota DO. Varios
instrumentos tocando uma mesma nota foi uma madgeirapresentar o verbo “achar”.

Como um poema sinfonicdNa noite que compreende trés partes, foi composto para
orquestra e dura aproximadamente 15 minutos.

A primeira parte da peca foi inspirada pela prime#r segunda estrofes do poema de
Brasileiro. A segunda parte, pela terceira estidfeerceira, pela quarta e quinta estrofes.
Permitimo-nos afirmar que este trabalho — além dotanque significa em nossa

formacdo académica, pois, nesta Escola, no per2@fiD-2006, fizemos o curso de
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graduacdo em Composicado e Regéncia — é uma cdpéiibao sempre aberto e instigante
campo de estudos e pesquisas sobre as relacoeestas duas artes, a musica e a literatura
— no caso, a poesia. Cada uma, a seu modo, ilunaoadicdo humana, seus limites, o que
nela ha de beleza e de esperanca. E mais aindaro fpuando dialogam. Seu rico didlogo foi

0 que nos motivou a pensar e desenvolver a predessertacao.



14

CAPITULO 1

POEMA SINFONICO

Esse capitulo discorrera sobre o topico poema reodd indicando a sua origem e
contextualizando os seus principais representaat@eriodo romantico.

Para haver clareza no desenvolvimento desse agpdithamos relevante definir, além
do termo “poema sinfénico” os termos “musica progitca’ e “muasica absoluta”.

O poema sinfénico, segundo Macdonald (2010), é formaa orquestral na qual um
poema ou um programa fornecem uma base narratiirastrativa.

Segundo Scholes, Nagley e Chalmers (2010), o pani@nico pode ser definido

como.

Uma peca de musica orquestral, geralmente em unimmeato, baseada em idéias
literarias, poéticas ou de outras fontes extramaisicTeve origem na metade do
século XIX com Liszt e, como um produto direto dovimento romantico que

incentivava associacdes literarias, pictdricas amdticas com a mdsica, se
desenvolveu como uma forma importante de mudsicgransatica na segunda
metade do século XB(SCHOLES, NAGLEY, CHALMERS, 2010).

Franz Liszt (1811-1886) cunhou o termo “poema siiti@’ (Symphonische Dichtung)
e também o termo “musica programatica”

A musica programatica é um género instrumentalfgueriado no periodo romantico e
que esta subordinada a um programa. Berlioz (186%)1foi o primeiro compositor que

introduziu na representacdo musical uma distingéa para qualquer retrato narrativo

1 “An orchestral form in which a poem or programmevides a narrative or illustrative basis” (MACDONB,
2010).

2 A piece of orchestral music, usually in one movemkased on a literary, poetic, or other extracalsdea. It
originated in the mid-19th century with Liszt angls a direct product of a Romantic movement which
encouraged literary, pictorial, and dramatic asg@mis in music, it developed into an importantroof
PROGRAMME MUSIC in the second half of the 19th cent

* “The term “programme music” was introduced by Ljszho also invented the expression symphonic pa@em t
describe what is perhaps the most characteristtamae of it” (SCRUTON, 1980).
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verdadeiro de objetos no mundo: a distin¢cao enfests e objeto. Ele foi capaz de criar uma
divisdo nitida entre o protagonista individual —ses sensivel, sofredor e passivel de regozijo
no centro da narrativa — e as circunstancias easeia sua experiénéia

Mdusica absoluta é toda musica instrumental que deveapreciada e entendida pelo
que ela é, sem nenhuma referéncia a elementosrendicais. Ela se contrapde a musica
programatica e ao poema sinfénico, que estao dt®la elementos extramusicais.

O termotone poemcriado por Richard Strauss (1864-1949), é usadwcsindnimo de
poema sinfénico. Em portuguésne poenpoderia ser traduzido como “poema sonoro”.

Segundo Mendl (1932, p. 443) o poema sinfénico psele definido como uma
composicao orquestral inspirada em um tema litrdmistorico, pictérico — ou qualquer
assunto extra-musical — e que deriva a sua estrdtg eventos, incidentes e objetos que ele
tenta descrever sem utilizar formas herdadas dararsical (como a sonata, por exemplo).

E importante ressaltar que o poema sinfonico, elitemente da musica programatica,
nao tem a obrigacdo de ter um programa, bastaner neferéncia a algum elemento
extramusical. Ha poemas sinfénicos que tém um progy outros nao.

Mendl (1932, p. 445-446) aponta Beethoven (1770£L8bmo o compositor que
antecipou, com as suas aberturas, o poema sinfGhscaberturas deeonora N° 2Egmont
e Coriolano sdo precursoras do poema sinfonico.

A Sinfonia Pastoralde Beethoven também antecipou o poema sinféniegurlo
Mendl (1932, p. 447):

A construcdo do movimento da tempestade nao seguibium plano formal, mas
foi determinado pela imaginacdo ou experiéncia dsu@Rio que ele esta
descrevendo: o primeiro crescendo e a calma temaayde o sucede, seguido pelo
climax mais adiante, a diminuicdo da tempestadeeaparecimento refrescante do
sol e do céu azul representados claramente pel ®@lsegundos violinos e a escala

“ BLANCO, 2007, p. 6.
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ascendente na flauta; sdo todos inspirados palaezat ndo tendo fundamento nas
leis da forma musical (MENDL, 1936)

Vemos, nessa descricdo, que a libertacdo da foroscah € uma caracteristica que
abriu as portas para o poema sinfénico.

Durante o século XVIII, os compositores estavamtonubltados para a forma e a
musica absoluta prevalecia. Haydn (108 sinfoniaSjoeart (41 sinfonias) escreviam obras
sinfénicas com rapidez pelo fato de estarem atosladorma e a grande demanda da época.

A partir do inicio do século XIX, os ideais rom&og comecaram a influenciar a
musica. O espirito roméantico revela-se, segunddidiuu (1988, p. 488), num complexo de
qualidades como: 1- individualismo e subjetivisrBopscilacdo entre alegria e melancolia,
3- sentido do mistério, 4- fuga da realidade, ¥rmismo, 6- temperamento sonhador, 7- fe,
em lugar da razao, 8- culto da natureza, 9- higsmnio e exotismo, 10- culto do pitoresco.

Ainda segundo Coutinho (1988, p. 488):

(...) ha no Romantismo auséncia de regras e fopmeseritas: a norma suprema é a
da inspiracdo individual, que dita a maneira pedple elocucdo, determinando o
predominio do contelido sobre a forma.

Beethoven é um compositor cuja obra esta situatta erclassicismo e o romantismo.
Ele conheceu Liszt quando este ainda era um garotd823. Liszt interpretou algumas

obras de piano de Beethoven.

® The construction of the storm movement itselfda no inherited plan, but is determined by the poser’s
fancy or experience of the subject which succegd®liowed by the further climax, the subsidendettoe
tempest, and the refreshing reappearance of theaBdiblue Sky clearly represented by the oboe andnsl
violins and the upward scale on the flute; areeatirely inspired by nature, not founded on thedaf musical
form (MENDL, 1936).

® Um namero incontavel de visitantes vinha renderdbmenagens. Alguns se tornaram célebres. Fran Li
por exemplo, em abril de 1823, entédo com onze daddade, visitou Beethoven (ORGA, p. 176, 1992).
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Berlioz, que comp®s a primeira peca de musica progtica, &infonia Fantasticaem
1830, foi influenciado por Beethoven. ApOs escudaterceira e a quinta sinfonias de
Beethoven executadas na Franga, ele teve varias idgra escrever uma sinfonia.

Temos, entdo, trés compositores muito importantesdesenvolvimento do poema
sinfonico — Beethoven, Liszt e Berlioz. Apesar derl®z ndo ter escrito nenhum poema
sinfbnico, suas obras tiveram grande relevanciaséulo XIX e influenciaram outros

compositores que escreveram poemas sinfonicos.

1.1 CONTEXTUALIZACAO TEORICA

O verbeteSymphonic Poerascrito por Hugh Macdonald Adie new Grove dictionary
of music and musicianserviu como ponto de partida para o nosso estDdtos verbetes
relacionados com esse assunto que também pesqgsisa@oove foramProgramme Music
e Liszt, Franz, 815: Symphonic poems.

O artigo mais abrangente sobre esse assunto quatemos foiThe Art of The
Symphonic Poeme R. W. S. Mendl| (1932). Com 19 paginas, essgoartbmeca definindo o
gue é um poema sinfénico, aponta a sua origem lmasusas de Beethoven e Banfonia
Pastorale chega até Strauss, no século XX.

O livro que chamou a nossa atencdo para o estudpodma sinfonico foiThe
Symphonic Poems of Franz Lisi Keith T. Johns (1997). Neste livro sdo apreskd
guatro escolas de pensamento para analisar os p@@m@nicos de Liszt. A primeira escola
sustenta que ndo ha relacdo entre o programa eigamos poemas sinfénicos de Liszt. A
segunda escola sustenta que as formas musicaissztesfo inteiramente governadas por

elementos extra-musicais e programaticos. A texcegicola sustenta que quase todos os
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poemas sinfonicos de Liszt utilizam alguma vers@dodma sonata. A quarta escola sustenta
que cada poema sinfénico € uma composi¢cao Unioca,eagesar de poder haver semelhancas
entre essas obras, as relagdes entre a musicaograrpa entre elas ndo da espaco para um
paradigma estrutural.

Dois livros que achamos importante citar, apesandie termos tido acesso a eles,
foram: Le Poéme symphonique et la musique a programen®ichel Chion (1993) &e
Poéme symphoniquke J. Chantavoine (1950).

Sobre o tépico poema sinfénico, encontramos a stgiéseLiszt's Mazeppa, The
History and Development of a Symphonic PakmJohn Douglas Fry (1988). Nessa tese, o
autor mostra a histéria de Mazeppa (um soldad@yusspoema de Victor Hugo baseado na
histéria desse soldado que serviu como progranelpszt e apresenta uma analise formal

da peca.

1.2 OS POEMAS SINFONICOS DE LISZT

Segundo Bonner (1986, p. 95), quando Liszt publioeseus primeiros doze poemas
sinfénicos, entre as décadas de 1850 e 1860, serecdiv era apresentar uma compilagao
unificada de pecas orquestrais de um movimento panhadas por programas. A aparente
uniformidade dessa compilagédo é enganosa pelaéstsas obras serem dessemelhantes tanto
compositivamente quanto programaticamente. Essa fi consisténcia resulta de um
conflito entre a necessidade constante de Liszindear compositivamente durante esse
periodo e o seu desejo de produzir uma coleca@ckessinfonicas unificadas esteticamente

gue o ajudaria a ganhar notoriedade como um cotopasguestral.
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Liszt utilizou o termo “poema sinfénico” pela primeevez em 1854 para descrever uma nova
estética que enfatizava igualmente a importanai tdo programa quanto da masica. Antes
de 1854, com poucas excecoes, Liszt se referiglam;e dessas obras como “aberturas”. Isso
reforca o que foi dito anteriormente sobre Beethotex “plantado a semente” do poema
sinfébnico com as suas aberturas. Os poemas siofrde Liszt poderiam, assim, ser
considerados uma evolugdo da abertura. Em um amtigito relevante de Mendl (1928)
intitulado Beethoven as a Writer of Programme Muygisse autor considera Beethoven como
um compositor cuja obra esta entre a musica pragfieane a absoluta. Segundo Mendl
(1928, p. 172) Beethoven afirmou que sempre csaas obras se baseando em uma imagem.
Dos poemas sinfonicos de Liszt, o0 mais famoso ewtado éLes Préludeq1854).
Esse poema sinfonico, segundo Bonner (1986, p.a@B¢senta um caso de discrepancia em
relacdo ao programa pelo fato da mausica ja ex#sttes mesmo do programa ter sido
escolhido. Na ocasidao da primeira audicdo dessa, szt distribuiu o programa aos seus
amigos. Nele havia a descricdo, em termos vagoassizciacdo dessa obra com o poema de
Alphonse de Lamartine que tinha 0 mesmo nome. fESEfama apareceu em uma versao
modificada como um prefacio da partitura que fdilmada pela primeira vez em 1856 pelos
editores Breitkopf und Hartel. Pesquisas demorsstraporém, que Liszt concebeu essa peca
como uma abertura para quatro corais entitulagaQuatres ElémenQue foram baseados
em quatro poemas de Joseph Autran.
Liszt escreveu 0s corais e comegou a compor ausderm 1844. Ele logo percebeu que os
poemas eram fracos e colocou esse projeto deBadd.854, quando precisava compor uma
nova pecga orquestral para um concerto no Teatro @dofWeimar, ele ressuscitou essa
abertura que estava negligenciada ha dez anosranstormou em um poema sinfénico

“baseado” no poemiaes Préludesie Lamartine.



20

Isso mostra que um poema sinfébnico — como uma qgom esta atrelada a elementos
extramusicais — pode, pelo fato de a muasica serfomaa de arte abstrata, ter o programa

trocado e mesmo assim ainda funcionar.

1.3 A INFLUENCIA DE LISZT NOS SECULOS XIX E XX

Liszt influenciou varios compositores no século XX poema sinfénico se tornou um
veiculo para expressar o nacionalismo na musicapoesnas sinfénicos de Smetana e
Dvorak.

Smetana (1824-1884), compositor tcheco, esteve eim#y em 1857 e conheceu Liszt
pessoalmente. Nos anos seguintes, escreveu trésapa@nfonicos sobre temas literarios:
Richard 11l (1857-8), Wallensteins Lager (1858—-%iakon Jarl (1860-61), sobre textos de
Shakespeare, Schiller e Oehlenschlaeger respeeitam
Smetana se destacou nesse género com um ciclsgmemas sinfénicos intituladéda vlast
(Meu pais) entre 1872 e 1879. Cada um desses pa@nfi@sicos representa um aspecto do
campo, da historia e das lendas da Boémia. Issoodgem a uma moda, entre outros
compositores, de expressar ideais nacionalistagéstido poema sinfonico.

Dvoirak (1841-1904), compositor tcheco, escreveu cinanyas sinfénicos entre 1896 e
1897. Os quatro primeiros séo baseados em baladaseth Karel Erben.

Na Russia o poema sinfénico adquiriu notoriedadecpasa do sucesso que Liszt fez
nesse pais. Balakirev (1837-1910) comp0s trés poesimidnicos, sendo o mais famoso
Tamara (1867). A fantasia abertRdmeu e Julietd1869) de Tchaikovsky tem todas as
caracteristicas de um poema sinfénico, segundo dedd (2010). Rachmaninov compds um

poema sinfénico chamadd llha dos Mortog(1909) inspirado em uma pintura de Bécklin.
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Stravinsky comp64a cancdo de Nightingal@l917) que extraiu de sua opéitze Nightingale
Nesse género chamam atencdo as obras de Scri8B2r1215)1Le poéme de I'extag@905)
e Prométhé€1908).

Na franca a musica de Berlioz foi também uma refgeé Saint-Saéns (1835-1921)
escreveu guatro poemas sinfénicos, dos quais o faaieso € @Danse Macabrg1874).
Debussy (1862-1918) compbé$eélude a I'apres-midi d'un faur(@894) inspirado no poema
L'Aprés-midi d'un faunede Stéphane Mallarmé. Muito famoso € o poema msicdd
L'apprenti sorcier(1897) de Paul Dukas (1865-1935) que foi usadooctitha sonora do
filme Fantasia (1940) de Walt Disney. Koechlin (1867-1950) esctew&rios poemas
sinfbnicos entre 1897 e 1946. Um dos mais conhea@tles bandar-log1939).

Na Alemanha, o principal representante do poemférsgo é Richard Strauss (1864-
1949). Segundo Macdonald (2010) os poemas sinférmlecStrauss trouxeram para a técnica
orquestral um novo nivel de complexidade e dergresentacdo sonora para temas que antes
eram considerados inadequados para a musica. Ofamaiso éAssim falava Zaratustra
(1896) inspirado em Nietzsche.

Frederick Delius (1862-1934), compositor inglésnpds varias pecas orquestrais que,
apesar de nao terem o titulo de poema sinfénigoegam, segundo Mendl (1932, p. 456),
todas as caracteristicas desse género. Entrefetamig before sunrigd918),Summer night
on the Rive(1911) eOn hearing the first cuckoo in sprir{$912).

Sibelius (1865-1957), compositor finlandés, compésos poemas sinfénicos entre
1892 e 1926. Eles expressam uma identificagcdo céimlandia e a sua mitologia. Desses
podemos citaTapiola (1926) que foi seu ultimo poema sinfénico, apeasarSibelius ter

vivido mais 31 anos ap0s a composi¢ao dessa peca.
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Concluimos, assim, esse capitulo, em que definiososermos “poema sinfénico”,
“musica programatica” e “musica absoluta”. Mostrangue o poema sinfénico teve a sua
origem nas aberturas de Beethoven 8inéonia Pastoral
Liszt, que conheceu Beethoven pessoalmente, foiadar do termo “poema sinfénico” e
compds doze poemas sinfénicos entre as décad&58e211860. Os seus poemas sinfénicos
influenciaram varios compositores na Europa narsggunetade do século XIX e primeira

metade do século XX.
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CAPITULO 2

O POEMA “NA NOITE”

Nesse capitulo apresentaremos os dados biograicogoeta Antonio Brasileiro e

faremos uma analise de seu poema “Na noite”.

2.1 DADOS SOBRE O POETA

Antonio Brasileiro nasceu em 1944 na cidade de Bawbosa (BA). Mudou-se para
Salvador em 1955. Doutorou-se em Letras (1999) peigersidade Federal de Minas Gerais.
Atualmente mora em Feira de Santana (BA), ondeogegsor da UEFS (Universidade
Estadual de Feira de Santana) ensinando Teoriaitdeatura no curso de graduacdo em
Letras.

E artista plastico desde os 19 anos, com uma pastaicdo de mais de trés mil obras. Poeta
desde os 21 anos, ja publicou até agora 22 lipmsmas (principalmente), uma peca teatral,
contos, um romance e ensaios.

Segundo Santana Filho (2008), Brasileiro inclui, ®ras varias atividades, um sélido estudo
de filosofia. Divide o resto do tempo entre o amelos livros e a musica, a pratica do ténis e

o cultivo do 6cio.

2.2 ANALISE DO POEMA

Antes de iniciar a analise do poema, é fundamelafahir alguns conceitos de estética

literaria referentes a versificacdo e a metrificaca
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O verso, de acordo com Silva (1973, p. 50), é dad® ritmica de um poema. Mais
precisamente, € uma linha do poema. Um conjuntindas (unidades ritmicas) forma uma
estrofe. O conjunto de estrofes (de numero fixeanavel) forma um poema.

A nomenclatura tradicional classifica as estrofescbrdo com o nimero de versos: a estrofe
de dois versos chama-se dueto ou duo; a de trégsyderceto; a de quatro versos, quarteto
ou quadra; a cinco versos, quintilha; a de seisogrsextilha; a de oito versos, oitava; a de

dez versos, décima.

N&o ha nomenclatura especifica para estrofes 8e I71, 12 ou mais versos, segundo Silva

(1973, p. 51).

A versificagdo classica adota normas para a cai@&irulo verso. Os poetas geralmente

optavam pelo emprego de um unico tipo de versacdedo com o nimero de silabas.

O verso de duas silabas é chamado dissilabo; r@glsitabas, trissilabo; o de quatro silabas,
tetrassilabo; o de cinco silabas, redondilha meporle seis silabas, hexassilabo ou

hemistiquio; o de sete silabas, redondilha maialge wito silabas, octossilabo; o de nove

silabas, nonassilabo ou eneassilabo; o de dezasilalecassilabo; o de onze silabas,

undecassilabo; o de doze silabas, alexandrinoo¥els treze ou mais silabas sdo chamados
de béarbaros.

O processo de medir o numero de silabas de um sersllama métrica, segundo Silva (1973,

p. 53).

Ha varias regras de metrificagdo. Neste capitldo, as abordaremos por dois motivos: 1)

todas elas estdo voltadas para o verso classiooo(@@ontece no verso alexandrino); 2) o

poema que iremos analisar, “Na noite”, pelo fatcsdecomposto de versos modernos, esta

livre destas regras.
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O verso moderno (também chamado de verso livrelaadedo com Silva (1973, p. 63),
obedece a um ritmo criado pelo poeta e nao tenedelsigatoriamente igual em todas as
estrofes, nem precisa ter o mesmo numero de silabas

O poema “Na noite”, escrito em 1996, tem cincoodss e totaliza 20 versos, composto
de uma sextilha, um dueto, um quarteto, uma sexéllam dueto. Ele integra o livro Poesia

reunida, 1998. Eis o seu texto:

NA NOITE

Na noite nos achamos.

Para que ndo nos digam so adeus.
Na noite, simbdlica e dura,

nos achamos, lucidos ou bébados,
ndo importa: noite € o teu

e 0 meu perder-se /

mas € na noite que nos achamos,
no fio da noite nitida e abissal.

(Tomemos um bonde para a amazonia
esguecamos o que nos faz magoados:
nao ha sossego, irmao, ndo ha sossego.
Um homem € para ser desperdicado.)

Na noite nos perdemos.

A noite é para nos perdermos.
Noite simbdlica, escuro, alma
dolorida — toda alma é
dolorida: os simbolos da noite
nao nos bercam /

pois é na noite que nos perdemos,
na noite nitida, abissal, sem data.

Fazendo uma analogia com a mausica, este poemassa ner, esta dividido em trés
partes (forma A-B-A). A primeira parte compreendedaas primeiras estrofes; a segunda

parte, a terceira estrofe, e a terceira parteada@e quinta estrofes.
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O contetudo da primeira e segunda estrofes estéiaetalo com o conteudo da quarta e
quinta estrofes. Observemos o inicio da primeitafs “Na noite nos achamos”. O inicio da
guarta estrofe: “Na noite nos perdemos”. O ini@sdgunda estrofe: “mas é na noite que nos
achamos”. O inicio da quinta estrofe: “pois € niéengue nos perdemos”.

Antonio Brasileiro utiliza os verbos “achar” e “der” para expressar o que acontece na
noite.

A noite, segundo o poeta, € um lugar para se “aehae “perder”. Sete vezes, neste poema
de 114 palavras, incluindo as do titulo, apare@®rdaracdo “na” (preposicaem + artigo
definidoa). Essa contragéo recorrente entra no jogo foresoatiteragces emn// comnoite

e, no corpo do poema, com a sucessao sintaticacrdscano denos, pronome pessoal
obliquo da primeira pessoa do plutdntre essas 114 palavras, “noite” aparece 12 yezes
mas nem uma vez sequer no quarteto parentétion;tedm o poema nao ha a palavra “dia”.
“Na noite” € um poema composto de versos livresmesua quase totalidade, braffcp®sto
que ha uma unica rima na quadragoados / desperdicaddNo caso, rima perfeita porque
as vogais tonicas sao idénticas no timbre.

O signo linglisticanoite, que é o ser do poema ou seu personagem prinegsleva a

uma pergunta: Qual o significado waite para Antonio Brasileiro?

" Aliteracdo é um recurso poético que consiste patigio de fonema(s), que sdo os sons difereneiadix
fala, no inicio, meio ou fim de palavras proximas,mesmo distantes, desde que simetricamente thspes
uma ou mais frases, em um ou mais versos. Os fansaaltam de modificagbes que a corrente de araeip
sofre durante o seu trajeto pelo aparelho fonagan@es, brénquios, traqueia, laringe, faringe,abedossas
nasais). Cumpre esclarecer que os fonemas de ngualhdo correspondem necessariamente as letgaafida
usual, e s6 em transcrigdo fonética séo indicadaaaheira rigorosa e sistematica. O fonéma por exemplo,
€ representado par antes dee e i; por ¢ antes deg, 0 e u; por s, por s§ entre vogais; e pot. Também é
importante entender que a gramatica sé classifigeelas sons da fala que contribuem para distingia
palavra da outra, mas de tal modo que eles naonpaudstituir-se mutuamente sem alterar o sentido da
palavras onde figuram. Fonética é, portanto, aiplisa que estuda os sons da fala, em sua natfigeza e
fisiolégica. J& a fonologia estuda os conjuntogralgos fonicos com que numa lingua se distingudavs de
significacéo diferente(AURELIO, 1975; ROCHA LIMA, 1987, p. 9-11).

8 Verso branco é aquele em que n&o hé rima.
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A noite na primeira estrofe, gimbdlicae dura. Ela éo teu e 0 meu perder-shla quarta
estrofe,A noite € para nos perdemds\oite simbdlica, escuro, alma/ dolorida — toda alma
é dolorida: os simbolos da noite/ ndo nos bergam

“Bercar”, verbo intransitivo, empregado no portugdé Brasil, significa: “ninar, acalentar”.

No poema em questdo, a noite é uma situacao-loujtes simbolos ndo nos acalentam.
Nela nos achamdsacidosoubébadosSendo a noite o periodo em que a maioria da®aess
esta dormindo no conforto de seu lar, o poeta,saceeer que 0s simbolos da noite ndo nos
bercam, esta se referindo a condicdo humana. Tad&d uma outra interpretacdo e
particularizada: remete as pessoas que se perdemiteaou podem estar sob o efeito de
alguma substancia euforizante ou alucinégena. @ data noite sesimbolicae dura afeta
gualguer um, pouco importa o estado em que se #rcon de lucidez ou de embriaguez.

Na cultura ocidental, os eventos mais interessamtesrem a noite: festas, shows,
espetaculos, convengdes sociais etc. Durante widta,que as pessoas, em sua maior parte,
estdo presas a uma rotina, a noite acena-lhes passiilidade de uma breve libertagdo. Um
dos sentidos possiveis — e estamos diante de umpekssémico, isto é, que permite varias
leituras — é o de ser a noite o lugar onde todosysam o prazer (ou o alivio das tensdes) e
alguns, quando ndo o encontram, sofrem mais.

Cheguemos agora ao que nos parece mais essergt@alpoema. Lemos que a noite é
(também)nitida, abissal] sem data Aqui, Brasileiro refere-se ao que este ser nosaf@
pensar: 0 modo como a noite se distingue do disiegallaridade que ela encerra, porque sua
percepcaor(itida) ndo deixa davidas. O escuro da noite, por suareezete a sensacao de
profundidade, de abismo — do gregjoyssos“sem fundo”, pelo latinabyssu— que tem as
seguintes acepcdes: fundo praticamente insondgwelcipicio; tudo que € imenso,

incomensuravel, coisa assombrosa, inexplicavelltimal grau, o extremo; situacao dificil,
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insustentavel; e, no sentido figurado, oceano, (ARIRELIO, 1975). Quanto ao adjetivo
“abissal”, relativo ao substantivo “abismo” ou peixtente ao “abisso”, designa: o que é
espantoso, assombroso, enorme; no sentido figuocadoe é misterioso, enigmatico; a parte
profunda dos oceanos abaixo de 1.000 metros; niidsegeoldgico, sedimento marinho
depositado nessa regido (AURELIO, 1975).

E no que se refere ainda ao que assinala o texpoeima, a noite gem data— o que quer
dizer imemorial, porque dela ndo ha memdéria pos&ale sua extraordindria antiguidade.
Dai ser muito comum a expressdo “a noite dos teinpog significa a impossibilidade de
periodizacdo, 0 que escapa a demarcacao histdiaagréa imperceptivel da temporalidade
humana. Por se mostraitida, abissal, sentlata, a noite € um ser inquietante; e, nessa
medida (ou desmedida), nos perturba por ser iregenbssa condicdo humana. Ela preexiste,
nos envolve, e, por isso, tem a ver com tudo qeeénenigmatico. Lembramo-nos, muito a
proposito, do titulo de um livro de Carlos DrummatelAndradeClaro enigma(1951). Ser

a noitenitidavem ao encontro dessa imagem drummondiana.

Da noite ndo podemos escapar, assim como nao esgske ser no mundo, que é a
nossa facticidade, isto €, encontramo-nos no muedm, a sensacado de que nele fomos
jogados, sem que nossa vontade tenha participado.d&undo, aqui, significa o conjunto de
condi¢des geograficas, historicas, politicas, esoods e socioculturais em que cada pessoa
esta imersa.

A um s6 tempo a noite, com seus simbolos, nos éta@ nos fascina. Ndo por acaso,

ela esta ligada intimamente as sensag¢fes que tprrando procuramos o prazer.
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A terceira estrofe — Unica quadra do poema — e éama Unica estrofe em que nao
aparece a palavra “noite”, pode ser lida como uregaford de nossa condicdo, de nosso
desamparo, e, por outro lado, de nossa ansia pstduto.

Tomemos um bonde para a amazOoiate-se de imediato que o topébnimo Amazobnia,
que é uma vasta regido, a maior do territorio lmiagj aparece grafado com inicial
minuUscula. Seu sentido, porém, é universal. Maseoimporta assinalar € a ida para um lugar
bem longe. Essa viagem ja é em si ironizada, pasqueio de transporte sugerido € o bonde,
lento e obsoleto. Ou seja, a sugestéo de ir pguee @ longinquo, imenso em seu espaco e em
sua liberdade, e de bonde, ja € logo admitir a gsipdidade da fuga.

Ainda na mesma estrofesquecamos o que nos faz magoados:/ ndo ha sossego, nao

h& sossego. / Um homem é para ser desperdicado

A maioria das pessoas nao se realiza. Ou sua moistée revela inauténtica. Nesta estrofe,
Brasileiro mostra — no sentido de iluminar, verhge gyem muito a propdsito do efeito
estético que nos causa este poema — a prépriagdantdumana. E a significagcéo fica tdo
clara (ou nitida, para aqui reiterar uma das cargsticas essenciais do ser noite) que, ao fazer
ISS0, ele consuma o poema.

O que gquer dizer consumar o0 poema objeto destsandealiza-lo “com seu poder de
palavra / e seu poder de siléncio” (DRUMMOND, 198896), por ser, como é, um poema
reflexivo. Seu lirismo nos forgca a pensar, nos s@sssega, desarruma 0 que arrumamos:
habitos, sejam os da lucidez ou da embriaguez,odo, Sda fuga, da surdez interior, dos

esteredtipos; a comodidade das férmulas prontadrakes feitas.

° “Metafora é uma figura de linguagem que consistetnansferéncia de um termo para uma esfera de
significacdo que ndo é a sua, em virtude de umgaragao implicita” (ROCHA LIMA, 1980, p. 461-462).
Quando dizemos, por exemplo, ‘perditeavedo apartamento’, ou ‘fulano € uma pesba&d, as palavras em
itdlico estdo empregadas em sua significagdo diéventédMas, quando dizemos ‘ele descobrictave do
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A linguagem da poesiatem o poder de também abrir em nds essa instaritiza, de
nos problematizar, de nos instigar a aventura dedrswe viver o novo, 0 que parece ser uma
das leituras possiveis do verso “Um homem €& paralesgperdicado”, por mais que isto
implique risco — afinal, tememos ou evitamos 0 npwo ser desconhecido, ou estranho ou
radicalmente diferente. A poesia é, portanto, um@an& de conhecimento, uma atte
diferente das duas outras formas de conhecimeméosa@p a filosofia e a ciéntia

Entdo, fazer com o que o texto lido de “Na noite’psolongasse ao maximo em nosso
pensamento e em nossa sensibilidade, isto apordampie veio a se delinear como uma das
motivagoes do projeto desta dissertacao, poisahesnos entre mais de 300 da antologia de
Brasileiro, organizada por ele propriBpemas reunido2005). Nisso reside, em nossa
leitura, a consumacéo do poema.

As outras duas estrofes — quarta e quinta — saagdes da primeira e da segunda.

problema’ ou ‘fulano sempre foi pessoa de sentiosmaixos, o sentido de “elucidacédo” e o de “indignidade”
ou “vileza” sdo evidentes por si mesmos, o que@lente em nossa linguagem cotidiana.

1% poesia vem do gredRoiesis que significa originariamente “criacéo”. Tratg-8e caso, da arte de fazer obras
em verso (CALDAS AULETE, 1980).

A arte é um fazer. (...) € um conjunto de atdepeguais se muda a forma, tsensformaa matéria oferecida
pela natureza e pela cultura. Nesse sentido, qeraijividade humana, desde que conduzida regulaenacum
fim, pode chamar-se artistica. (...) A arte é unoalpcao; logo, supde trabalho. Movimento que aganser do
nao ser, a forma do amorfo, o ato da poténcia,smos do caoslechnéchamavam-na os gregos: modo exato
de perfazer uma tarefa, antecedente de todasrasagcle nossos dias” (BOSI, 1986, p. 13).

2.0 fil6sofo francés Gilles Deleuze (1925-1995) refse a um tripé do conhecimento, a respeito dbelea
escreve: “O que me interessa sdo as relacbesantmdes, a ciéncia e a filosofia. Nao ha nenhuwilgmgio de
uma destas disciplinas em relacdo a outra. Cadadetaa é criadora. O verdadeiro objeto da ciénaisiak

funcbes, o verdadeiro objeto da arte é criar agiegyssensiveis e 0 objeto da filosofia, criar cdosei
(DELEUZE, 1992, p. 154).
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2.3 ENTREVISTA COM ANTONIO BRASILEIRO

Na entrevista a seguir reproduzida, que fizemos Aatonio Brasileiro, através de e-
mail, em 5/6/2009, procuramos compreender o quyaul a escrever este poema e também
como ele vé o fato de “Na noite” ser usado comaefale inspiracdo para a criacdo de uma
peca orquestral. As perguntas 4 e 5 tiveram reagpasiriosas. Ou, poderiamos mesmo dizer,

desconcertantes.

1) Em que contexto este poema foi escrito?

O poema “Na noite”, escrito em 6 de setembro dé 189 daqueles em que quase néo
mexi. Concebidos em trés partes, numerados quefbr® e 3, apenas desbastei uns quatro
versos da parte dois. Em 1996 eu morava em Belazdide, onde fazia o doutorado. Sentia-
me, entdo, um pouco s6 — a cidade grande, a faftaachigos e de minha casa. E também
muito tenso, pois naqueles dias meu filho mais remmnetia-se a mais uma cirurgia no olho.

Escrever era, portanto, quase uma ordem. Nes$eedierevera pelo menos 8 poemas.

2) Como é, geralmente, o0 seu processo de criagdoude poema?

Escrevo sempre a mao. Tenho cadernos, dois ou en@sgrevo neles simultaneamente.
N&o ha preferéncia por horarios. Nao “vejo” o poeseado dias depois de escrito, quase
sempre é assim. Vou escrevendo e acumulando, tudtm mépido e informe. Um dia

gualquer (embora a rigor nunca exista esse “difggaed, mas o dia que tem de ser) vou aos
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cadernos pra ver se descubro alguma coisa. Maiswtdta por cento nao presta. Meus livros

sao o resultado de uns cinco a seis por cento eoeglmente escrevi.

3) O poema "Na noite", que integra o livro Fada e outros poemas, tem a data de
06/09/1996, conforme se 1é no suméario do volurR@emas reunidos. Quanto tempo este

poema exigiu para a sua elaboracao?

Acredito, revendo o caderno, que este poema s levesmo o tempo que se gasta

escrevendo bem rapido. Como eu disse acima, eteungsaticamente como esta, o que é

mais raro no meu processo de criacao.

4) Qual o significado do verso "Um homem é para satesperdigcado"?

N&o sei. A Unica certeza que tenho é que é um vaersto bom. O porqué dessa

certeza, também nao sei.

5) Em quantas partes este poema poderia ser dividh@

Poderiamos dizer que em trés, se considerarmosadrageentral, entre parénteses,

como a segunda. Ou em duas partes, se a quadral sgmificar apenas um entremeio. Mas

pode ser uma so, por que nao?
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6) Em sua tese de doutorado em LetraBa inutilidade da poesia, a filosofia de Heidegger
€ uma das referéncias fundamentais. Que relacdo Ieétre o conceito heideggeriano de
Dasein e o signonoite neste poema?

Nunca fiz esta relagdo. O que posso dizer é queo gmeta, ndo extraio meus versos de
fontes que ndo o meu proprio e confuso mundo. Habente que ndo estou imune a
influéncias, ninguém esta. Mas creio que essasa¢ies” sdo possiveis, sim, de ser feitas.
Leio os filosofos desde a adolescéncia, emboraesbat vindo a conhecer Heidegger na
maturidade. Heidegger ndo inventolDasein ele mesmo disse que o “descobriu” lendo os

poetas.

7) Em meados dos anos 1960 o senhor frequentou uorso livre na Escola de Musica da
UFBA, tocou percussao na Orquestra SinfGnica da me®s universidade e chegou a ter
poemas musicados por Ernst Widmer e Jamary Oliveira O que significou esta

experiéncia?

Os anos de 1964 e 1965 foram muito ricos para rementrava na Universidade,
cursava Ciéncias Sociais, mas era aluno livre remir&rios de Musica, incentivado por
Jamary. Nao continuei, porque ndo era mesmo paragsico. Mas foram anos que me
marcaram muito. A musica continua até hoje uma ias paixdes. O contato com pessoas

como Jamary, Widmer, Carlos Veiga, Lindembergued@sy, Tom Zé, Djalma Correia,

3 Termo alem&o que significa “ser-ai” ou “ser-no-moih Na filosofia de Martin Heidegger (1889-1976),
Daseiné um conceito fundamental, designa a existénaisaha. O fildsofo deve, portanto, partir da exis#nc
humana, tal como se da imediatamente a consciémdiay de elevar-se até o desvendamento do seriem s
mesmo, Ultimo objetivo de toda reflexdo filosof{etEIDEGGER, 1983, p. ix).
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Rinaldo Rossi, Milton Gomes e tantos outros, caegeofessores e regentes, tudo isso so6 fez

me enriquecer.

8) Como Vé o fato de ter um poema, no caso “Na neit servindo como ponto de partida

para a criagdo de uma peca orquestral?

Fico torcendo para que o compositor realize benirabalho e se sinta feliz com o que

fez.
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CAPITULO 3

ANALISE DA OBRA NANOITE

Neste capitulo faremos uma breve introducédo sobaa Pos-tonal e analisaremos a

pecaNa noite

3.1 A TEORIA POS-TONAL

A Teoria Pos-tonal foi criada e desenvolvida emtsedécadas de 1960 e 1970. Ela
surgiu como uma ferramenta analitica para uma metlmonpreensdo de alguns dos
procedimentos compositivos do inicio do século XXdiante — periodo em que as técnicas
de analise harmonica tonal tradicional ndo semimaais para esse tipo de musica.

Também chamada de Teoria dos ConjunBet Theor), a Teoria Pds-tonal representa
as notas com numeros — notacdo com nameros inteiroade as classes de notas D6, Do#
e Ré se tornam 0,1,2. A escala temperada ocidental suas doze notas, € representada com
os numeros de 0 a 11. As operacdes Transposic@exséiv, Retrogrado e Retrégrado da
Inversé@o foram herdadas da musica serial e dod@cafo

A Teoria Pos-tonal tem uma literatura ampla, couista, na sua maioria, por artigos.
No site de pesquisa académica JSTOR, ha 246 massimra as palavras-chave “post-tonal
music”. Desde a sua criacdo, no inicio da décadda9®®, esses sdo 0s principais livros
publicados:Serial composition and atonality: an introductiom the music of Schoenberg,
Berg, and Weberif1962) de George Perl&he structure of atonal mus{@973) de Allen

Forte; Twelve-tone tonality{1977) de George Perl8asic Atonal Theory(1980) de John
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Rahn; Generalized musical intervals and transformatio(l987) de David Lewin e
Introduction to tost-tonal theorfd 990) de Joseph Straus.

Nos ultimos anos, a Teoria Pés-tonal vem send@adi, também, como ferramenta
estrutural. A dissertacdo de mestrado de AlexariEspinheirda’ utilizou a Classe de
Conjuntos 9-12 (01245689A) como elemento estrutyrala a criagcdo de uma pecga
orquestral.

A criagao do PCN (Processador de Classe de NatésPpof. Jamary Oliveira facilitou
bastante a aplicacdo da Teoria Pds-tonal. Comradentle um conjunto o programa pode
fornecer, imediatamente, os subconjuntos, a matriprma prima, o vetor intervalar, entre
outros, poupando tempo do compositor. A tese ddRiardo Mazzini Bordini —A Teoria
Pés-tonal e o Processador de Classes de Notas adjogec a Composi¢cdo Musical - Um
tutorial, Universidade Federal da Bahia, 2003 — é de graeldeancia na area da Teoria
Pés-tonal. O tutorial criado por ele pode ser awkssno seguinte endereco:

http://www.clem.ufba.br/bordini/index.htm

3.2 ANALISE DA PECA

A pecaNa noitefoi criada a partir do poema homonimo de Antonradeiro. Temos,
como proposta, aplicar a Teoria Pos-tonal paréagaw de um poema sinfénico. Escolhemos
0 conjunto 4-19 (0148) para a estruturacdo da fEss® conjunto pode ser interpretado como
um acorde menor com uma sétima maior na tercerexséo (D6, DO#, Mi e Sol#). O titulo

do poema — “Na noite” — nos sugeriu uma naturezabs@, o que nos levou a escolher

" Tlpatacuntum: Suite sinfonica de géneros baianos com a utilizagdo da Teoria Pds-tonal na geragdo de
material compositivo. Universidade Federal da Bahia, 2007.
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esse conjunto pelo fato dele estar associado a® mmmhor — mais especificamente, ao
modo menor harménico (DO, D6#, Mi e Sol#). Na madisanal européia ha uma tradicdo de
se associar 0 modo maior a alegria e 0 modo menostaza. O modo menor também é
associado com uma atmosfera sombria. E esse éapadi motivo de termos escolhido o
conjunto 4-19 (0148). A Teoria Pos-tonal aqui estdo utilizada em associagdo com uma
tradicdo da musica tonal em relacdo ao modo mé&mmamos por ndo utilizar subconjuntos
do conjunto 4-19 (0148) pelo fato dele ter apensdrq notas. Decidimos manter as quatro
notas (forma prima) associadas a inversdo do ctmjlfm poucas ocasides utilizamos a
transposicado do conjunto, ficando ele, em quase fodeca, com as notas da forma prima
(DG, D6#, Mi e Sol#). Esse é o principal elemergaididade compositiva.

O poema sinfénico “Na noite” segue um plano textaptesentando idéias e elementos

extramusicais. A estrutura da peca, que tem trdsa representa as estrofes do poema, é a

seguinte:

Estrutura da peca
Partes O poema “Na noite”
Parte | Na noite nos achamos.

Para que néo nos digam s6 adeus.
Na noite, simbdlica e dura,

nos achamos, lucidos ou bébados,
nao importa: noite é o teu

e 0 meu perder-se /

Duracéo: 6 minutos
Forma A B

mas é na noite que nos achamos,
no fio da noite nitida e abissal.

Parte Il (Tomemos um bonde para a amazdnia
esquecamos 0 que nos faz magoados:
ndo ha sossego, irmédo, ndo ha sossego.
Um homem é para ser desperdicado.)

Duracéo: 3 minutos
Forma AB A

Parte 1lI Na noite nos perdemos.
A noite é para nos perdermos.
Noite simbdlica, escuro, alma
dolorida — toda alma é
dolorida: os simbolos da noite

Duracéo: 6 minutos
Forma A B
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nédo nos bercam /

pois é na noite que nos perdemos,
na noite nitida, abissal, sem data.

Antes de comecar a andlise das partes da pecantpehamar a atencao para algo
importante: a numeracao de compasso de toda aépamatinua, sendo a Parte | (compassos
1-99); Parte Il (compassos 100-180) e Parte llinfgassos 181 a 281). Utilizamos, no altimo
compasso das partes | e Il a barra dupla finalnaés da barra dupla simples, o que sugere
uma pausa entre a execucao das secoes. O ouvil@gapassim, saber qual parte da peca esta

ouvindo e qual parte esta sendo representada rimsit@, se baseando no quadro acima.

ESTRATEGIAS DE ORQUESTRACAO

Na Parte I, utilizamos a orquestra completa nacsécécompassos 1-74) e somente as
cordas na secdo B (compassos 75-99). A secdo Aseagia a primeira estrofe do poema, a

secao B representa a segunda.

A sonoridade orquestral que utilizamos na Partaskcbu criar um clima sombrio em
gue houvesse mistério e expectativa. Para isdizantios alguns procedimentos especificos:
as cordas no background (compassos 10-20, 60-fdnualodia nos instrumentos de sopro;
violinos 1 e 2 e violas em tremolo com dinamica(ppmpassos 25-38) com melodia nos
violoncelos e contrabaixos oitavados e fagote & taim unissono; melodia oitavada nos

violinos (compassos 78-83), melodia na viola (cosspa 84-89).
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Na Parte Ill, utilizamos as cordas na se¢ao A (@ssps 181-254) e os instrumentos de
SOpro e percussao na se¢ao B (compassos 255-28&58a A representa a quarta estrofe do

poema, a secdo B a quinta.

A sonoridade orquestral que buscamos utilizandmegas na maior parte do tempo na
Parte Ill foi criar um clima frio, sombrio e distan Segundo o poeta, nas estrofes 4 e 5, “A
noite é para nos perdemos”, “Noite simbolica, escalma dolorida”. Esses foram alguns dos
recursos que utilizamos: notas longas na regiaeegfeompassos 181-185, 205-207, 299-
213), tremolo com fp nas violas, violoncelos e caldixos (compassos 186-190, 214-218);
melodia na regido grave, violoncelo em unissono oooontrabaixo (compassos 191-197),

cordas em unissono com tremolo e dindmica pp (cssoa228-231, 234-237, 240-243).

As Partes | e Il estdo relacionadas pelo fatosiarem representando, cada uma, duas
estrofes com o0 mesmo tamanho. A Parte | represasngstrofes 1 e 2 do poema. A Parte Il

representa as estrofes 4 e 5.

A Parte | do poema sinfénico foi orquestrada lewaaoh consideracdo o contetdo do
primeiro verso da primeira estrofe, que sintetizesemsacdo do poeta: “Na noite nos

achamos”.

O mesmo foi feito na Parte Ill, cujo primeiro verga quarta estrofe, €: “Na noite nos

perdemos”.

A Parte Il do poema sinfonico foi orquestrada combgetivo de criar uma atmosfera
sombria com uma sensacdo de movimento. O poetgiiaréa estrofe, escreveu: “Tomemos
um bonde para a amazénia”, “Esquecamos o que mosdgoados”. A idéia de tomar um

bonde é representada com um ostinato nos violom@lmntrabaixos (compassos 100-109)
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em gue o0s instrumentos vao entrando progressivanmsato arremate no compasso 109.
Entre os compassos 126 e 153 temos um trecho emnolty nos violinos e os instrumentos
de sopro fazendo acordes seguidos de um solo depdroe flauta. Aqui estamos

representando o verso “Esquecamos o que nos fagathesj’. No compasso 154 o ostinato
retorna, estamos aqui, afirmando que “nédo ha sos#®egdo, ndo ha sossego. Um homem é

para ser desperdi¢cado”.

DESCRICAO DOS PROCEDIMENTOS

PARTE |

A primeira parte desta peca € marcada com o andantkenseminima igual a 66
BPM®, compasso quaternario simples, e dura aproximauan@eminutos. A grande forma
dela éA B. Sendo a se¢dd, compassos 1-74 e a se@ga@ompassos 75-99.

A seCaoA representa a primeira estrofe do poema “Na nofteSecaoB representa a
segunda estrofe. Por este motivo, a seg& bem maior que a sec&8para manter uma
proporcéo em relacdo ao tamanho das estrofes.

A representacdo musical do verso: “Na noite noamacis” é feita com as cordas em

unissono, junto com o timpano, tocando a nota PMEassos 1-2.

> Batimentos por minuto.
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Compassos 3-9: sdo utilizadas as notas da formeaia inversao do conjunto 4-19

(0148):

v_
¢
.

JENs SN
L v
.
?
.

&
0

Para criar a melodia do oboé (compassos 3-6):

5 P o F==
[ fan - [

A1V -] o

oJ

Percebe-se que as notas Mi e Sol# aparecem nafoduas utilizadas deste conjunto.

Esta melodia é repetida pelas cordas, compassos 6-9
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Compassos 10-13: as cordas sustentam as claseetade),1,4,8 e a seguinte melodia
é tocada em unissono pelo fagote, trombone, tulmapano. O timpano toca apenas as notas

D6 e Sol#.

° |
- h -
s L = L
ﬁ' [ =

Vg

Compassos 14-20: as cordas sustentam as notagedséim do subconjunto (014). Nas
madeiras ocorre um fugato com a seguinte melodgerado pelas classes de notas 0,1,4,8 e

sua inversao — exemplo da Flauta, compassos 16-20:

Ny
| THEE

L)
L)
L
| 1RES
L)
| THES

Compassos 20-24: os metais sustentam as notas\pmimo(0148). As cordas, exceto o
contrabaixo, reprisam a melodia dos compassos 10-13

Compassos 25-38: violinos (1 e 2) e violas criana t@xtura com trémulo, dindmipg
e as notas do conjunto (0148) e sua inversao. Adiehpresentada nos compassos 3-6 pelo
oboé é reprisada nos violoncelos e contrabaixasgassos 27-30) e pelo fagote com a tuba
(compassos 33-36).

Compassos 39-59: os violoncelos e contrabaixoseaptam uma melodia que utiliza o
conjunto (0148) e sua inversdo. A melodia apareneseguida nos segundos violinos,

glockenspietom madeiras, cordas e metais. Exemplo: comp88s48:

pizz.

Ol /1
.

|
n I n
Cello P —% " —— a4t P—t—o—g—— ]
fe I | s
p
plizz. | | | .
. y/m— T I T 1 f n
Contrabaixo S "‘E P ™ a— IF P i—i—br—i—ﬁ%:’:
~ e T [ L
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Compassos 60-74: recapitulagdo dos compassos 18ePd,as cordas nos ultimos
quatro compassos.
A secado B, compassos 75-99, é orquestrada somamt@s cordas. O versmas é na

noite que nos achamos” é representado com uma imetodada em unissono pelas cordas.

Compassos 75-77:

Violino I £ o —= ——=%
- | |J |
& o V &
Violino 11 £ m— £ P
a |
b & o V &
o
. N - 'HP N I
Viola 3 i' } . y . ”If—r—g—
' [ [ I [
# i — |
Cello £  —— —3 T M. s—
— i
Ly | | |
. S I — —
Contrabaixo £ e — — 7 I — — —

Compassos 78-83: melodia oitavada tocada nos emliconjunto (0148), violas
fazendo acompanhamento e os violoncelos e cont@btcando a nota D6 como pedal.

Compassos 84-89: melodia tocada na viola, conj(@1td8), violoncelos e contrabaixo
fazendo o acompanhamento, o segundo violino tocdaaDé como pedal.

Compassos 90-93: melodia tocadap@nzicatocom um fugato.

Compassos 94-99: recapitulacdo da melodia tocadanésono e pedal nos violoncelos

e contrabaixo.
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PARTE I

A segunda parte desta peca € marcada com o andamk@rgeminima 108 BPM,
compasso quaternario simples, e dura aproximadan3emtinutos. A grande forma dela\é
B A. Sendo a secdA, compassos 100-125; a se@@ocompassos 126-153 e a segdo
compassos 154-180.

A segunda parte representa musicalmente a teestngfe do poema.
Secao A

Compassos 100-103: a representacdo musical do VEoseemos um bonde para a
amazoénia” é feita com um ostinato nos violoncelosortrabaixos, acompanhados pelos

timpanos. Percebe-se que nos compassos 3 e 4itéoufea transposicdo T4 do conjunto

g — ! = =
Timpanos ¥ 7 - IF IP
> > T T
. S
i A % - - - -
Glockenspiel 2y %
N e
Percussio  Hi g - - } - I -
.
Violino I (|Ffas——% = = = =
o
0
L. > 4 %
Violino 11 | [ e 3 = = = =
VA X
oJ
X 2} %
Viola ﬁ( * = = = =
y A s 3
= he 1 he 1> 4 >
Cello e R EEEES At L e
= == —==
> > T v T ¥
| Lo . F Lg > 4 > 4 »
. . % T T T 1 L T T 1 1 =
Contrabaixo [ F——f—g—J# Jebg Lre] B i o S Lk S
—— A ==
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7

Compassos 104-109: foi criado um gesto que é ataglmano quarto tempo do
compasso 109. Nos compassos 106-109, o flautilautafe o oboé utilizam o conjunto 4-19

(0148) seguido por sua transposicdodompasso 106:

Flauta ﬁ_,, = =

J 7

M

Compassos 111-125: nesta subsecao, que utilizeag@en cordas, os violoncelos e

contrabaixos permanecem usando o arco e os vidingsas utilizanpizzicato

Secao B

Compassos 126-135: os violinos sustentam as notasodpinto 4-19 (0148) com
tremoloe sul ponticello Os instrumentos de sopro vao se alternando —inagde metais —
tocando notas longas do conjunto 4-19 (0148).

Compassos 136-153: pedal nos violoncelos e conkabaiom a nota DO. Solo de

trompa seguido por solo de flauta. Compassos 39616 ,de trompa:

9 ﬂ % ) £ i T - f — T % t ]
Trompa y 4 s S a— T y Z————1 1 T—1 y S —— 1
. [ {an %@ I T p. S A - P~ | =0 P S - AL R - P~ B |
(Fa) \Q)u & 3 i I I Ii  — A & O 4@ i 1
p dolce
—
Hou m
p g 1 T ]
y i = y 2 T - J P W | |

e

Secao A

Compassos 154-163: recapitulacdo dos compassos0B00-
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Compassos 164-171: cordas em trémulo tocam o dongni9 (0148). Madeiras e
metais tocam o conjunto (0148) com minimas. As aeitdcam o conjunto 4-19 (0148) em
seminimas e as madeiras tocam a inversdo do conjunto com 0s primeiros violinos.

Compassos 168-171, primeiros violinos:

ed

Conjunto (0148) Inversdo
o} . ,
P’ A /| i I | Y I i T f T T I .
Violinos1 Apwgt—+—F—+ 3t +# o 44 — i T m— g —® i:|
x | I HT 1 i HT =| 1 :l HT I L= A i ]

il

v Re

A ST YAi
N el

= :
f P

Compassos 172-175: Nota Mi sustentada pelos vmlin@stinato no timpano
acompanhado pelo fagote, trombone e tuba.

Compassos 175-180: Cordas tocam o conjunto 4-4BjGdom notas longas e entradas

sucessivas nas violas, segundos violinos e pris&iinos.

PARTE Il

A terceira parte desta peca € marcada com o0 andandenseminima 66 BPM,
compasso quaternario simples e dura aproximadamsemi@utos. A grande forma delafé
B. Sendo a sec@, compassos 181-254 e a seBaa@ompassos 255-281.

A seCaoA representa a quarta estrofe do poema “Na noiteSe¢doB representa a
quinta estrofe. Por este motivo, a se¢gd@ bem maior que a sec¢&8 para manter uma
proporcéo em relacdo ao tamanho das estrofes.

Na secad\ sdo utilizadas apenas as cordas.

A representacdo musical do verso: “Na noite nodgreos” é feita nos compassos 181-

190. Compassos 181-187:
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L 7 % t t = i i
Violino 1 {7y % —— — Z - g+ &—ta - g P — £
ANIY4 X o é - 2 - A I A T é é [~ A T I E - el . I
oJ R = i ) o T T
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y > 3 1 1 1 oy r A r ] 1 I 1 I 1 1 1 1 1 1 = -
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” o o
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H 3 24 7 (0]} Y 7 y 2 b~ y 2
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No exemplo acima, tentamos representar musicalnertrbo “perder”. Enquanto as
violas, violoncelos e contrabaixos tocam as mesnmiss — violas em seminimas — 0S
violinos estéo utilizando técnicas diferentgerfiolo, pizzicato, legajaquando soam juntos.

O conjunto 4-19 (0148) é o elemento unificador eléscho.

Compassos 191-254: a orquestra de cordas, utibizamdconjunto 4-19 (0148),
representa a “noite simbdlica e dura” da quartafest

Na secdoB sao utilizados apenas os naipes das madeiras,jsmetgpercussao.
Continuamos utilizando apenas a forma prima dourdaj4-19 (0148). Esta secao representa
a ultima estrofe do poema, que comeca com o0 vErs& € na noite que nos perdemos”. O
solo de vibrafone, elemento recorrente nesta sébsel@ a idéia de que a noite € um lugar
para se perder. Um instrumento solo cria a sensdgdolidao, que é perfeita para quem esta
“perdido” na noite.

Compassos 255-261: solo de vibrafone, seguido pedpano, clarinete e oboé.

Exemplo: compassos 255-257:
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[o) #0 L #0 1'|_i|0 |
Vibrafone (’95 % = o
) il
mf’
Ko,

Compassos 262-267: solo de vibrafone, seguidotpejmano, flauta, fagote, trombone
e tuba.
Compassos 268-275: solo de vibrafone, seguidotfprefmno, clarinete e oboé.

Compassos 276-281: solo de vibrafone, seguidotfrefmno.

Neste capitulo, procuramos demonstrar 0s proceda®ecompositivos do poema
sinfénicos Na noite O conjunto 4-19 (0148), escolhido para a estagfim da peca, foi
utilizado pelo fato de estar associado a0 modo menqgue nos pareceu conveniente para
criar uma natureza sombria. Mostramos também esté&gias de orquestracdo em relacdo ao

conteudo do poema.



NA NOITE

Musica programatica para Orquestra Sinfénica emaétes

Hermilo Pinheiro Santana

Janeiro, 2010
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INSTRUMENTACAO

Flautim
2 Flautas
2 Oboés
2 Clarinetes (Bb)
2 Fagotes

2 Trompas (Fa)
2 Tromptes (Bb)
2 Trombones
Tuba

1° percussionista
Timpanos
2° percussionista
Glockenspiek vibrafone
3° percussionista
Caixa-clara

Cordas

Violinos 1, Violinos 2,
Violas, Violoncelos, Contrabaixos

Duracéo Aproximada:

15 minutos
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Na Noite

Hermilo Santana
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Na Noite - Parte 1
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CONCLUSAO

Este memorial apresentou a composicdo mudizlnoite — inspirada em poema
homonimo de Antonio Brasileiro — em trés partesada para orquestra sinfbnica. A
contextualizacdo da obra, no que diz respeito amposinfénico e a Teoria Pds-tonal,
cumpre bem o seu papel de situar o leitor na naatgre lhe é apresentada. A proposta de
interlocugdo entre o poema sinfénico e a TeoriatBdal foi realizada com a escolha do
conjunto 4-19 (0148). Esse conjunto, que poderdergretado como um acorde menor com
sétima maior na terceira inversdo (D6, D6#, Mi é&Btem uma associacdo direta com o
modo menor harmonico.

Ha uma tradi¢cdo, na musica tonal européia, desseias 0 modo menor com tristeza e
atmosfera sombria. E era exatamente isso que estdviauscando representar musicalmente
apos analisar o poema “Na noite” de Antonio BrasiléNesse poema, 0 poeta chama a noite
de “nitida e abissal”. “simbdlica e dura”.

Cremos que foi possivel, dessa maneira, contripaia a geracdo de material
bibliografico em portugués sobre o assunto, ajudaadsim, na divulgacdo e aplicacdo do
poema sinfénico em outras pesquisas em universdadsileiras.

Durante a realizagédo deste mestrado, ministrambsa ®rientagéo do Prof. Dr. Ricardo
Bordini e com parceria do também mestrando RodBgecia, o Curso Basico de Trilha
Sonora para Cinema. Apesar de serem areas diferentmisica programatica e a musica
cinematografica tém muito em comum. Ambas se pmopde representar elementos

extramusicais.
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Sendo assim, consideramos cumpridos nossos olgetwo relacdo ao mestrado,
deixando abertas possibilidades de pesquisa paraautorado, com o0s tépicos “poema

sinfbnico”, “Teoria Pds-tonal” e “musica cinematafica”.
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